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V svojem diplomskem delu se ukvarjam z vprašanjem začetka znotraj umetniškega 
delovanja. Pri tem me zanimata predvsem nastavka: s čim in kako začeti v umetnosti. 
Zamejitev obravnavanega pojma se že znotraj filozofije izkaže za skoraj nemogočo saj 
lahko kmalu zapademo v neskončno samonanašanje. V umetnosti se z vzpostavitvijo 
''novega začetka'' ukvarjajo avantgardna gibanja 20. stoletja. Da bi našla svoje izhodišče, 
se najprej posvetim vprašanju sodobnosti, nato preko pojava monokroma poskušam 
konkretizirati možnost začetka iz ''nič'' in zaključim z intenzivnostjo, ki jo ustvari 
umetniško delo, v želji, da bi proizvedlo neko novo misel in posledično nov začetek. S 
pomočjo teoretskih izhodišč poskušam vpeljati vzporednice s svojo slikarsko prakso. Pri 
tem se osredotočam predvsem na gesto ponavljanja in izpostavitev procesa kot ključna 




















In my bachelors thesis I deal with the issue of beginning within (the) artistic practice. I 
am particularly interested in the matter of what to express and how to do it in order to 
begin in art. The matter of the beginning is seen as problematic within philosophy. Avant-
garde movements of the 20th century were engaged in establishing a “new beginning”. In 
order to find my starting point, I first address the issue of contemporariness, then try to 
explain the beginning from “nothing” with the advent of the monochrome. In the end I 
take a closer look at the intensity that art can produce to create a new meaning in order to 
begin. Using theoretical principles I try to draw parallels with my own (artistic) practice. 
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(»Si imel že kdaj občutek,« je vprašal »kot da bi bilo nekaj v tebi, kar samo čaka na 
priložnost, da se izrazi? Nekakšna posebna moč je to, ki je ne uporabljaš – tako kot na 
primer vsa tista voda, veš, ki se steka po slapovih namesto skozi turbine?«  
»Misliš vsa tista čustva, ki bi jih človek lahko imel, če bi bilo na svetu drugače?«  
Helmholtz je odkimal. »Ne čisto tako. V mislih imam čuden občutek, ki se me včasih loti; 
čutim, da imam povedati nekaj važnega in da to tudi zmorem, samo da ne vem, kaj je to, 
in te moči ne morem izkoristiti. Če bi se dalo pisati kako drugače … ali pa o čem  
drugem …« Premolknil je. »Vidiš,« je končno nadaljeval, »fraze si znam kar dobro 
izmišljati – saj veš, takšne besede, ob katerih kar poskočiš, kakor da bi sedel na iglo, tako 
se ti zdijo nove in razburljive, čeprav se nanašajo na kaj hipnopedično povsem očitnega. 














                                                 





Slovarska razlaga začetek opiše kot prvi trenutek obstajanja nekega dela/dejavnosti, a v 
resnici je: »neverjetno izmuzljiv, saj se po začetni fazi izkaže, da bi potrebovali še uvod, 
ki bi bolje pojasnil, zakaj ima neka stvar sploh status začetka […] potem še predgovor in 
tako naprej, dokler ne zabredemo globoko v samonanašanje in iskanje pravega stavka.«2  
Ko Deleuze v Razliki in ponavljanju govori o začetku v filozofiji, pride do ugotovitve, da 
je njegova zamejitev skoraj nemogoča.3 Problem je bil zato vselej obravnavan kot zelo 
kočljiv. Ko Decartes z ''Mislim torej sem'' postavi nek aksiom pa pri tem nekako že 
spodleti, piše Deleuze, saj še vedno predpostavlja dejstvo, da ''misli''. Misliti je stvar 
empričnega in se nanaša na to, kar avtor poimenuje subjektivna ali implicitna 
predpostavka ter opiše z nastavkom »vsi vemo …«. To, kar vsi vemo in tega nihče ne 
more zanikati, pa ostaja forma diskurza. A z njeno pomočjo si filozofija lahko pribori le 
navidezen začetek, saj še vedno predpostavlja: »da brez pojma vsakdo ve, kaj pomeni biti 
jaz, misliti, biti.«4 Začeti po Deleuzu torej pomeni, izločiti vse predpostavke.5  
Pri začetku se nisem ustavila zaradi same fascinacije nad pomenom, ki ga pojem 
zadržuje,  pač pa se je zanimanje rodilo kot posledica nezmožnosti iskanja prave ''podobe'' 
oz. z njenim splošnim neobstojem. S podobo mislim na konkretno zastavljen cilj, 
smiselno celoto, ki bi jo artikulirala v novonastalem objektu. Ustavilo se mi je torej že na 
samem začetku, kjer sem zaradi pomanjkanja ''cilja'' tudi ostala. Edini smoter je 
predstavljala želja, da bi ustvarila ''nekaj'', čeprav še ne vem, kaj ta nekaj je. Če še enkrat 
pomislim na Deleuzovo opredelitev pojma, se že po krajšem razmisleku izkaže, da 
omenjeni nasvet morda ni tako lahko dosegljiv. Avtor zato nadaljuje, da bi radikalni 
začetek ponudil le nekdo, ki bi bil zmožen misliti brez kakršnihkoli predpostavk: »Nekdo, 
četudi le eden, z nujno skromnostjo, ki mu ne uspe, da bi vedel, kar vsi vemo, in skromno 
zanika tisto, kar naj bi vsi prepoznali. Nekdo, ki se ne pusti reprezentirati, a vendarle prav 
tako noče reprezentirati česarkoli že. Ne neki partikularen, obdarjen z dobro voljo in 
naravno mislijo, temveč nek singularen, poln slabe volje, ki mu ne uspe misliti, ne po 
naravi ne po pojmu. Samo on je brez predpostavk.«6 Poimenuje ga kot idiota. Le on bi 
                                                 
2 Tomo STANIČ, Podoba in njena zunanjost, Ljubljana 2018, str. 7. 
3 Gilles DELEUZE, Razlika in ponavljanje, Ljubljana 2011, str. 215. 
4 Prav tam. 
5 Prav tam. 
6 Prav tam, str. 217. 
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lahko začel in pri tem tudi avtentično ponavljal. Tudi mi morda vsakodnevno 
''začenjamo'' pri nečem samo zato, ker preprosto ''ne vemo''. Ampak začeti zavedno 
pošilja idiotizem v bridko željo.  
V diplomski nalogi se bom torej spraševala, ali je začeti absolutno, torej brez 
predpostavk, mogoče in kaj to sploh pomeni. Če gre za prvi trenutek obstoja nekega 
dejanja, se že postavlja vprašanje, katerega dejanja. S čim in kako sploh začeti? Badiou 
20. stoletje opisuje kot obsedeno z idejo izgradnje novega človeka. Da bi ga dosegle, se 
avantgardna gibanja poslužujejo destruktivnih praks, ki bi prekinile z vsem starim. 
Predvsem me izbrani pojem primarno zanima v povezavi s slikarskim medijem, ki se mu 
že od začetka 20. stoletja, napoveduje konec, danes pa se zdi, da izpada iz prevladujočih 
umetniških praks, kakor da ne bi znal več zaobjeti vprašanj, ki jih sodobni gledalec od 
umetnosti pričakuje. V krajšem pregledu, s čim se ukvarja sodobna umetnost danes, si 
bom zato poskušala razložiti, če so ravno to predpostavke, ki sugerirajo na mojo izvorno 
pozicijo. Zaključila bom z razlago začetka, kakršno v knjigi Dvajseto stoletje ponudi 
Badiou, ko zatrdi, da do njega pride zaradi prisotnosti neke intenzivnosti. Pri tem se bom 
vrnila k nastavkoma, ''kaj pomeni misliti'' in ''vsi vemo'', ki se tudi v formi umetniškega 
diskurza pojavljata pri (ne)zmožnosti začetka.  
Ker moram nekje postaviti sidrišče, se mi stavek, ''začeti iz nič'', mamljivo ponuja. Sliši se 
tako nedolžno, čisto, gre za odločitev, rez: zdaj začnem. Prekinitev z vsem starim, za 
vzpostavitev nečesa novega … ampak začeti brez smotra, samo z golo željo po začetku je 
težko. Pomembno se mi zdi, da veš, kaj imaš za povedati, če se že lotiš samega 
govorjenja. Začetek si zato predstavljam kot mejnik med ''nič še nimam za povedati'' in 










1 Vprašanje sodobnosti kot predpostavka začetka  
 
Zakaj ob prihodu na akademijo ne prejmemo nekakšnega hitrega priročnika o tem, kako 
začeti v umetnosti, ker bi marsikateremu med nami pomagal pri razrešitvi mnogih zagat. 
Na žalost nam nekaterim koncept začetka pač ni znan, kaj šele samoumeven ali naravno 
dosegljiv. Blagor vsem, ki so do njega prišli, brez da bi se morali po njem zavestno 
vprašati, oziroma, da je prišel do njih, ali raje, mimo njih, kot čista samoumevnost. 
Izhodišče me zato spravlja v nepopisljiv obup. Kajti, če začeti pomeni najti pozicijo, iz 
katere se bo izvršilo neko dejanje, se sprašujem, katero pa je to dejanje? Začetek po 
mojem mnenju ne bi smel biti razumljen le v smeri lahkomiselne proizvodnje artefaktov, 
ampak bi moral v sebi zadrževati namernost izkoriščanja pronicljivosti, ki jo omogočajo 
različne umetniške prakse v želji po ''imeti kaj za povedati''. Morda mi ravno iz tega 
razloga iskanje izvorne pozicije vztrajno polzi iz rok in predstavlja krizo. Nisem še 
pripravljena, da začnem, ker še nisem našla svojega ''glasu''. Ker izhodišča v slikarstvu 
zlepa ne najdem se sprašujem, ali sploh imam kaj za povedati.  
Zgleda pa, da se niti v približno podobni zagati niso znašla umetniška gibanja 20. stoletja, 
ki so v izrazito pokončni drži nastopala v razmerju do svojega časa in bila do njega jasno 
opredeljena. Alain Badiou v knjigi Dvajseto stoletje poskuša izpostavljeno obdobje 
opisati tako, da se vpraša, kako se je v njem mislilo. Subjektivne razlage, na katere takšno 
vprašanje implicira, avtor vključuje v različne kontekste, jaz se bom osredotočila 
predvsem na umetnostnega. Misel, ''ki jo misli 20. stoletje'', predstavlja nekakšna 
obsedenost s svojo sodobnostjo, nov začetek in razvoj pa sta karakteristiki, ki to strast še 
najboljše opisujeta. Pri tem moram poudariti še neustavljivo težnjo stoletja, ki se trudi, da 
bi doseglo kreacijo ''novega'' človeka. V polju umetnosti so se avantgardna gibanja7 resno 
zavzela za izpolnitve tendenc, ki jih je narekovalo stoletje in imela jasen cilj: izbris 
starega zavoljo novega. Ponavljanje in oziranje v preteklost sta bila prepovedana. 
Avantgarde so zaklicale, ''Začenjamo!'', in izhajale iz strasti, ki so jo gojile do realnega.8 
Gibanja so v svojih programih zagovarjala le čisto umetniško sedanjost. Da bi dosegla cilj 
so popolnoma prekinila s preteklimi umetniškimi usmeritvami. Postavila so se na 
pozicijo, iz katere so nasprotovala akademizmu in spodbijala hegemonijo preteklega 
                                                 
7 Badiou z besedno zvezo označuje ne samo ruskih avantgard ampak celo serijo umetniških gibanj, ki so 
nastale v želji po odklonu od preteklosti, kar pa so bila po večini vsa umetniška gibanja znotraj 
omenjenega stoletja. 
8 Alain BADIOU, Dvajseto stoletje, Ljubljana 2005, str. 166. 
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časa.9 Posebno značilnost avantgardnih gibanj je predstavljala tudi njihova tesna 
povezanost s političnimi programi. Pri tem gre tudi za stoletje, ki ga je še posebej 
zaznamovalo »zmagoslavje kapitalizma in svetovnega trga«,10 kar nakazuje pojav 
kulturnih industrij, ki so še dodatno razcepile pojem umetnosti.  
Da bi zamejila široko polje začetka, ki se mi ponuja v izhodišču, se bom zato najprej 
posvetila vprašanju, kako ''misli'' umetnost danes. S kakšnimi problemi se sooča in kako 
nanje odgovarja, jih izpostavlja. Badiou piše, da so zaradi suma, ki so ga avantgarde 
gojile do svojega časa, začele z vpeljavo montaže dozdevka, preko katerega bi artikulirale 
resnico časa. V knjigi Umetnost kot intervencija, pa Polona Tratnik dodaja, da sodobne 
umetniške prakse do avantgardnih gibanj zavezuje prav poseben odnos, saj se od njih 
posredno inspirirajo. 11 Pri tem že sam naslov sugerira, kako avtorica vidi aktualno 
umetniško prakso v Sloveniji.12 Gre za umetnost, ki se ne podreja predpostavljenim 
strukturam moči, vendar jih s svojo prisotnostjo neprestano moti. Pri tem avtorica daje 
prednost praksam, ki so družbeno naravnane in pristopajo k vprašanjem angažirano: 
»Misliti umetnost kot intervencijo, pomeni misliti potencial umetnosti za spremembo.«13 
Če so se avantgarde trudile za vzpostavitev radikalnega začetka, sodobne umetniške 
prakse lahko razumemo kot nekakšno posredno nadaljevanje te miselnosti. Bolj kot z 
željo po popolni prekinitvi z vsem starim, si prizadevajo po motenju že ustaljenih struktur 
in iskanju novih raziskovalnih možnosti, ki jih ponuja povezava z znanostjo. Tudi 
razstava iz leta 2015: Krize in novi začetki, pregled sodobne slovenske umetnosti med leti 
2005 in 201514 je želela pridobiti konkretnejši odgovor na vprašanje, kakšne so specifike 
umetnosti, ki nastaja danes/ v obdobju preteklih desetih let.  Razstava je bila zasnovana v 
nekoliko širšem tematskem razponu kakor knjiga Tratnikove in je bila v grobem 
razdeljena na dva sklopa, na socialno - politično angažirano umetnost in umetnost, ki se 
osredotoča na formalna vprašanja medijev in sodobne diskurze o umetnosti. Kuratorji 
pridejo do ugotovitve, da sodobne umetniške prakse zaznamuje predvsem širok razpon 
                                                 
9 BADIOU 2005, op. 8, str. 163. 
10 Prav tam, str. 12.  
11 Polona TRATNIK, Umetnost kot intervencija, Ljubljana 2016.  
12 Monografija zajema le specifičen del sodobnih umetniških praks, natančneje se ukvarja z intermedijsko 
umetnostjo. Po mnenju avtorice gre za umetnost, ki na sodobna vprašanja odgovarja z uporabo sodobnih 
medijev, ki jih gledalec lahko razume.  V ožjem smislu se osredotoči predvsem na prakse, ki do svojega 
časa vzpostavljajo neko kritično držo, je torej angažirana v svoji strukturi in nosi željo po interveniranju v 
ustaljene strukture.  
13 TRATNIK 2016, op. 11, str. 5. 




zanimanj, produkcija pa je razpršena tako v ''podobah'' (vsebinah) kakor izvedbah. Že 
Tratnikova na vprašanje, kam segajo zanimanja sodobne umetnosti, ponudi podoben 
odgovor, ko poudari, da se je zanimanje umetniških praks razširilo na območja vse od 
znanosti, tehnologij in politike do še vedno aktualnih ontoloških premišljevanj. Morda pa 
je ravno heterogenost, ki je značilna za umetnost danes, še najboljši opis tudi naše 
sodobnosti. Že izobraževalne institucije so zasnovane na način, da imamo sicer na izbiro 
zelo široko polje znanj, v katera lahko posegamo, vsa pa se do nas približujejo le v neki 
posplošeni obliki. Če je bila za pretekla obdobja značilna usmeritev v neko področje in 
njegovo ''popolno'' obvladovanje, sodobna družba takšno popolnost proizvaja z načini 
medsebojnega povezovanja. Izraz sodobna umetnost se pri tem nanaša na načine izpeljav 
umetniških del, ki iz objekta silijo v prostor, v nove kontekste in so v posebnem odnosu z 
institucijo. Da bi raznolikost umetnosti zaobjele v svoje prostore so se tudi institucije 
''specializirale'' za specifična vprašanja znotraj umetniških zanimanj, da bi s  
prilagoditvijo programov nekako sugerirale smer umetniških vsebin ali izpeljav, za katere 
trdijo, da so specifično sodobne.  
Vprašanja, ki jih umetnost raziskuje danes, se mi zdijo smiselen pregled predvsem iz 
vidika, ker se sprevračajo v vprašanja ''podob'', ki so v moji praksi še neobstoječa in kot 
taka zaznamujejo nezmožnost začetka. Predstavljene predpostavke se mi kažejo kot 
nekakšna izhodišča pri problemu neštetih možnosti začetka, ki se pojavljajo v uvodnem 
poglavju. So na mestu nekakšnih kazalcev ali orientacij. Vpeljava pojma dozdevka, ki se 
kaže v obliki suma do realnega, avantgarde rešujejo v obliki del, ki predstavljajo popoln 
odklon od preteklih praks. Tudi dela, ki nastajajo danes, zato ne smem vzeti za temelj 
svoje sodobnosti, pa čeprav jo skozi svoj obstoj odražajo. Predstavljajo se mi lahko le v 
obliki predlogov ali raje že obstoječih interpretacij sodobnosti in mi orisujejo neko polje 
potencialnih možnosti začetka, ki pa se mora sam nujno napajati le iz mojega lastnega 
dojemanja časa.  






2 O začetku iz ''nič''  
 
Če se trenutni čas kaže kot polje skoraj popolne svobode v umetnosti, me zanima, kje se 
tu skriva past. Edino, kar pri tem ne pada v polje sumljivega je ''nič'', saj se le to ne meni 
za nobeno realno.15 Strast, ki jo je gojila umetnost 20. stoletja je bila pomembnejša od 
potencialnih žrtev umetnosti.16 Reprezentacija se je znašla v vlogi žrtvenega jagnja, da bi 
preko destrukcije dosegla realno. Že od začetka omenjenega stoletja se slikarstvo giblje 
med pojmoma začetka in konca, danes pa zgleda, da v svoji tradicionalni obliki izpada iz 
prevladujočih umetniških praks. Čeprav mi iskanje izhodišča predstavlja problem, je 
nekje treba postaviti sidrišče in stavek, ''začeti iz nič'', se mi še toliko bolj ponuja.  
Kaj če bi torej začela kar pri Niču slikarstva – s sliko o sliki. Samonanašanje, ki se je kot 
nekoliko problematično v kontekstu zastavljene teme že pojavilo v uvodu, se v slikarstvu 
povezuje prav s pojavom monokroma. Če se sprašujem o težavi, ki jo proizvede prazno 
platno, ki še čaka da ga zapolni ''podoba'', se bom najprej posvetila času, ki je povzročilo 
sum, da je prav zaradi pomanjkanja reprezentacije s slikarstvom konec. Ko je leta 1915 
Kazimir Malevič predstavil Črni kvadrat na belem ozadju je ustvaril delo, na katerem ni 
bilo videti ničesar. Podobe, ki je pred tem zavzemala mesto referenta, odpirala okno v 
iluzijo, sedaj ni bilo videti. S črnim kvadratom, barvo, ki sprejema, oddaja pa le svojo 
lastno intenziteto, je v obliki nekakšnega vizualnega hrupa delo motilo realnost, v kateri 
se je nahajalo. Interpretacije so bile zato različne; medtem ko so nekateri v njem videli 
konec slikarstva, so ga drugi razumeli kot novo rojstvo v umetnosti, očiščeno vse 
reprezentacije. Tako je Kvadrat, ki je zanj predstavljal obraz nove umetnosti, videl tudi 
Malevič.17 Delo se je predstavljalo kot konstrukcija slikarja, ne pa preslikava narave. 
Badiou piše, da gre pri videzu umetniškega dela za to: »da iz moči fikcije naredimo 
fikcijo, da imamo učinkovitost dozdevka za realno«.18 V tem smislu gre pri Kvadratu za 
kreacijo ''iz nič'' (fikcijo), avtonomijo umetnosti, za katero se je boril Malevič znotraj 
svojega suprematizma.19  
                                                 
15 BADIOU 2005, op. 8, str. 75. 
16 Prav tam, str. 162. 
17 Slikarji o slikarstvu: Od Cezanna do Picassa (ur. Tomaž Brejc), Ljubljana, 1984, str. 120. 
18 BADIOU 2005, op. 8, str. 69.  
19 BREJC 1984, op. 17, str. 103. Malevič na strani 108, nadaljuje: »Umetnikova dolžnost je biti svoboden 
ustvarjalec, ne pa svoboden ropar. Umetniku je dan talent, da izpopolni življenje s svojim deležem 
ustvarjanja in obogati vsestranski življenjski tok. Samo v popolnem ustvarjanju si bo pridobil svoje 
pravice«. Na strani 109, nadaljuje: »Barva in tekstura imata v slikarskem ustvarjanju izjemno vrednost –
pomenita bistvo slikarstva, ki pa da ga je doslej uničevala predmetna snov.«, na strani 114, pa zaključi z: 
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Začetek se dotika predvsem vprašanj avtentičnosti, destrukcije predhodnega za 
vzpostavitev novega. Pomanjkanje reprezentacije je zahtevalo spremembo razumevanja, 
ki je vodilo v odgovor, da na sliki ni prikazanega ničesar, ampak Nič. Ostane podoba, ki 
prikazuje odsotnost. Če nekaj poimenujemo kot odsotno, pa pomeni, da ostaja na mestu, 
kjer je bilo pred tem nekaj prisotno. V primeru Kvadrata je to reprezentacija. Kljub 
njenemu navideznemu pomanjkanju ostane vidna nekje drugje: slika začne reprezentirati 
samo sebe. ''Nič'' je postal ''nekaj'' v trenutku, ko je povzročil nastanek novega pojma. S 
tem je Malevič povzročil, da je slikarstvo doseglo robove svojega nosilca, predhodna 
očitnost ali samoumevnost tega, kaj slika pravzaprav je, pa je bila zdaj postavljena pod 
vprašaj. 
Če Črni kvadrat predstavlja mesto destrukcije, izbris reprezentacije do ''niča oblik'', 
predstavlja nek drug umetnikov monokrom, Beli kvadrat na belem ozadju, mesto 
odtegnitve, kot Badiou izpostavi pojma, ki opredeljujeta strast do realnega v 20. stoletju. 
»Bel kvadrat je prepozicija misli, ki minimalno razliko zoperstavi maksimalni 
destrukciji«20 Oba kvadrata predstavljata mesto polno nasprotji, ki ustvarjajo nešteto 
napetosti. Razmerje, ki ga gojita do realnega je izraženo v pomenu pojma dozdevka. 
Dozdevek predstavlja sum in je »načelo umestitve realnega, tisto, kar lokalizira in napravi 
vidne surove učinke njegove kontingence«.21 Pri gledanju del se vzpostavi vprašaj, ki 
namiguje na to, da se za nič videnim skriva nekaj. Ostane predpostavka tako slike kot 
nekoga, ki nam nekaj kaže, in čeprav vemo/vidimo, da to ni nič, je že ta ''nič'' dovolj da 
omenjeni sliki gledamo drugače.22 
                                                 
»Oblike suprematizma, novega slikarskega realizma, ki jih odkriva intuitivni razum, že pričajo o gradnji 
oblik iz nič.«.  
20 BADIOU 2005, op. 8, str. 77. 
21 Prav tam, str. 67. 
22 STANIČ 2018, op. 2, str. 24.  
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Zdi se mi na mestu, da rečem, da Malevič začenja in to začenja iz ''nič''. Sledeč po 
njegovih zapiskih je imel jasno razčiščeno in oblikovano mnenje do časa, v katerem je 
živel. 23 Ostro je odvračal vsakršno reprezentativno umetnost in zanikal, da bi šlo pri njej 
za čisto likovnost. Trdi, da je posnemanje stvar preteklosti in nikakor ne sledi modernim 
vprašanjem. »Naturalistična umetnost je divjakova zamisel, težnja, da bi obnovil, kar je 
videl, in ne, da bi ustvaril nove oblike!«24 Malevič umetnika povezuje z ustvarjalcem, ki 
proizvaja novo in ne ponavlja narave. Samo destrukcija bo pripeljala do prave umetnosti, 
suprematizem bo začel graditi na novo in to oblike iz nič!  





                                                 
23 BREJC 1984, op. 17, str. 101. 
24 Prav tam, str. 106. 
Slika 1 Kazimir Malevič, Črni kvadrat na belem 
ozadju, 1915, olje na blagu, 79.5 x 79.5 cm, 
Galerija Tretyakov , Moskva.  
Slika 2 Kazimir Malevič, Bel kvadrat na belem 
ozadju, 1918, olje na platnu, 79.4 x 79.4 cm, 
MOMA, New York.  
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2.1 Načini izpeljave iz ''niča oblik'' preko razlage mojih del 
 
Mislim, da vprašanje začetka znotraj sebe zadržuje še vsaj dve pomembni zagati, ki ju je 
treba razrešiti. Po nekakšni zasilni razjasnitvi pozicij ''kje/s čim začeti'', se vzpostavi še 
vprašanje, kako začeti. Nepopisan list papirja ali belo slikarsko platno lahko nase 
sprejmeta karkoli, kar pomeni, da predstavljata nešteto možnosti začetkov. Tudi Delezue 
nekje zapiše, da »podoba ne bi smela nastopati kot nekaj samoumevnega, [saj] slikarjeva 
naloga ni napolniti prazne površine, prej bi jo moral izprazniti, razbremeniti, očistiti.«25 
Nešteto možnosti začetka se v resnici predstavlja kot polna površina, ki čaka na 
razbremenitev. A vsaka poteza je ključna, saj vpliva na vse naslednje in to ne le v smeri 
zmanjšanja vseh možnosti, ampak tudi odprtja novih (npr. izbrisa prve poteze).   
Ko sem se prvič vprašala po svojemu začetku, sem se odločila, da bom začela tam, kjer je 
izgledalo, da se mi izhodišče tudi najbolj izmika: pred belim platnom. Predpostavka je v 
tem smislu že ves čas obstajala v obliki medija slikarstva. Vprašanje izhodiščne pozicije 
se zato ne nanaša zgolj na ''kaj imam za povedati'', ampak tudi na ''kako bom to povedala'' 
z zmožnostmi, ki mi jih ponuja izhodiščna površina. Preko ponavljajočih gest 
odslikavanja linolejskih matric sem začela s (po)ustvarjanjem belega platna. Na rjav 
delovni papir sem v ponavljajočem ritmu nizala bele ploskve eno za drugo in pri tem 
pripravljala površino za nadaljevanje. (sliki 9, 10 v dodatku: Velike reprodukcije del)  Da 
bi začela še drugače sem slike gradila z izpostavitvijo minimalnih razlik v razmerju med 
toplimi in hladnimi odtenki belih površin (sliki 11 in 12). Tako sem na delih, ki so še 
iskala svoje izvore, povzročila, da so znotraj sebe zadrževala nekakšno napetost in se 
ponuja kot predgovor k začetku.  
Spraševala sem se tudi o povezavi med pojmoma ''nič'' in ''nekaj''. Nič kot belo platno – 
kaj naj opazujem in nekaj kot – kaj je to kar opazujem. Zastavljeni vprašanji sta mi 
sporočali, da začetek ni pogojen le z obstojem samega dela, ampak tudi z njegovim 
razumevanjem. Razmerju med omenjenima pojmoma sem se želela posvečati s pomočjo 
kolažev, ki sem jih sestavljala iz razrezanih fragmentov študijskih risb predhodnih let. 
Tako kot belo platno čaka, da bo poslikano, staro znanje čaka na reorganizacijo v 
učinkovitejšo celoto. Prej barvna študija draperije je zdaj postavljena v nov kontekst, 
postala del abstraktne kompozicije, namen istega izseka pa se je zato popolnoma 
                                                 
25 Povzeto po STANIČ 2018, op. 2, str. 31.   
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spremenil. V samem procesu se je izbrani fragment iz ''nečesa'' prelevil v ''nič'', ta nič pa 
je v novi kompoziciji postal ''nekaj drugega''. (slika 13) 
Ker nisem želela, da bi se Osnutki, kot sem pod skupnim imenom poimenovala takšne 
poskuse, razumeli kot samostojne enote, sem jih tekom študija vedno razstavljala le v 
skupnih postavitvah. Statičnosti v smislu končnosti sem se želela popolnoma izogniti, saj 
so se nastavki predstavljali v obliki gradnikov, ki so v nenehnem procesu nastajanja, 
rušenja ali preoblikovanja. Prostorska omejenost jih je prisilila, da so se brala kot 
elementi večjih celot, podrejeni neki skupni ''ideji''. Vsako delo se je borilo za gledalčev 
pogled, ki pa je bil zaradi vkomponiranosti v celoto moten (ga je nekaj prekrivalo, je bilo 
zvito v tulec, se je skrivalo za platnom...), nejasen in negotov, kakor je v našem 
dojemanju negotovo vse, kar nima jasno določenega cilja ali pa že cilj ni on sam (kot 


















2.2 Belina, ponavljanje, proces  
 
Izhodišča moje slikarske prakse, najbolje opisujejo trije izbrani pojmi: belina, ponavljanje 
in proces.  
Belina se neposredno nanaša na moje slikarske začetke. Stojim pred belim platnom, pred 
belim listom papirja. Tudi simbolično je belina obravnavana kot nekaj čistega, 
nedolžnega, še nedotaknjenega. Zaradi svoje nekromatičnosti je dopustljiva za zaznavo 
sprememb, ki se odvijajo na njeni površini. Še najmanjša poteza s svinčnikom doseže, da 
kar žari iznad ozadja. V svojem slikarstvu pa beline nisem želela uporabiti na način 
podlage, ki bi ponujala izpostavitev, ampak jo premestiti na pozicijo, kjer je ona tista, ki 
se izpostavlja.  Vsak material, ki ga zaznamo kot belega, v resnici ni enako bel, kakor 
ostali. Med seboj se razlikujejo po svoji hladnosti, toploti ali pa po teksturi, ki jo nosijo. 
Vse to so elementi, ki sem jih izkoriščala pri gradnji svojih slik. Da bi začela, sem torej s 
ponavljanjem tiskanja belih matric poustvarjala videz belega platna ali pa sem gradila 
napetost ''prazne površine'' z izpostavitvijo tekstur, ki jo nosi. Pri tem je že minimalna 
razlika v zaznavi dovolj, da je gledalec opazil spremembo na predpostavljeni površini in 
jo razumel kot ''nekaj''. 
 
Slika 3 Maša Knapič, Št. 0.1, 2018, vodotopna barva, 130 x 120 cm. 
19 
 
Da bi pustila slikam, da se razvijajo s pomočjo neke sebi lastne logike, se največkrat 
nagibam k ponavljanju. Pri tem ne gre le za ponovitve del, ki orisujejo začrtano idejo 
iskanja začetka, pač pa se ponavljanje izraža tudi pri načinih izpeljav iskanja rešitev pri 
gradnji slik. Kaj drugega bi lahko predstavljalo bolj minimalen poseg znotraj izbrane 
oblike, če ne kar njegova ponovitev?   
 
 
Slika 4 Maša Knapič, Št. 2.3 (triptih), 2018, mešana tehnika, 180 x 170 cm.  
 
Ker začenjam diplomsko delo s problemom, da ne najdem svojega začetka, saj še nimam 
''cilja'', h kateremu bi sledila, se bom osredotočila še na proces iskanja, ki se v nekem 
trenutku izkaže za ključnega. Že v uvodu poglavja omenim, da poskuse iskanja začetka 
razstavljam v skupnih postavitvah zato, da bi njihova soodvisnost sugerirala na 
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nezmožnost njihove samozadostnosti in ob enem izpostavila način, na katerega se gradijo. 
Takšna postavitev se mi je zdela najbolj smiselna. Izhajala je iz prebliska, da kadarkoli 
gledamo umetniška dela v razstavni obliki, jih vedno opazujemo predstavljena le v svoji 
zaključenosti. Vidimo le zadnjo ''verzijo'', ki je določila mesto, kjer se je zaustavil nek 
ustvarjalni proces. A ker meni primanjkuje prav ta zaključenost ali ''podoba'', ki bi to 
zaključitev podkrepila, se lahko posvetim le elementu, ki pri delu torej ne (u)manjka: na 
sam proces iskanja. S tem želim poudariti, da pri umetniških delih forma, ki jih opisuje, ni 
nekaj samoumevnega. Čeprav jih ne gledamo kot na procese, ne gre pri njih za nič 
drugega kot ravno to.  
 
 
Slika 5 Maša Knapič, Proces v delu/Delo v procesu: skupna postavitev del iz zimskega semestra, 2018, 
mešana tehnika, različne velikosti. 
 
Neprestano rušenje in sestavljanje sta povzročila, da so se dela začela razvijati in graditi 
znotraj neke sebi lastne logike v želji, da bi repetativnost njihovega preoblikovanja 
zaobjela nezmožnost iskanja trdnega rezultata. Ponavljanje je delom zgradilo nekakšen 
okvir razumevanja in omogočilo njihovo umestitev v izbran kontekst.  
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Tudi za prakso nizozemskega umetnika Basa Jan Adera je značilna gradnja del preko 
poskusov ponavljanj izbranega dejanja. Če jaz ponavljam, da bi prišla do začetka, Ader 
ponavlja padce, da bi pri tem poudaril in zgradil neko mišljenje. Barši prakso opiše z 
besedami, da kakor otrok, tudi Ader ne pada, da bi bolje padel, ampak, da bi »shodil«.26 S 
ponovitvami padcev (sliki 6 in 7) izpostavlja minimalne razlike, ki nastajajo med želenim 
poustvarjanjem podobnih gest, procesualnost iskanja pa jim prinaša podobo, ki jim v 
samostojnosti zaradi ''neuspelosti'' padca še umanjka. Zadnji projekt z naslovom In 
Search of the Miraculus (slika 8), zaključi serijo ponovitev v iskanju ''dokončnega padca'', 
saj umetnik med izvajanjem projekta izgubi življenje. Pri tem se Barši sprašuje, ali je šele 
takšna ponesrečenost zaobjela celoto umetnikove prakse z najprodornejšim padcem. 
Nepredvidljivost izpeljave projekta se je izkazala za ''zdravilnega'' v iskanju ''popolnega 
padca'', vsi padci pred tem so bili zato nekoliko spodleteli.  
Da bi začela, moram pustiti, da delovanje v procesu ustvari okvir, ki bi omogočal 







                                                 
26 Jože BARŠI, Bas Jan Ader: Fall I, Fall II, Broken Fall (Organic), Broken Fall (Geometric), Šum 4, december 




   
  
Slika 6 Bas Jan Ader, 
Fall I (Los Angeles), 
1970. 
 
Slika 7 Bas Jan Ader, 
Fall II (Amsterdam), 
1971. 
Slika 8 Bas Jan Ader, In 
Search of the 
Miraculus, litografska 




3  O ustvarjanju novih pomenov  
 
Kako sploh vemo da začenjamo, se sprašuje Badiou in pri tem predstavi predlog, da gre 
pri začetku v bistvu za intenzivnost umetniške kreacije.27 V uvodu naloge predstavim 
Deleuzovo razlago začetka, ki pravi, da začeti (v filozofiji) pomeni odstraniti vse 
predpostavke. Vendar pa čista razlaga začetka avtorja muči že zaradi subjektivnih 
predpostavk, ki jih implicira Descartesov stavek ''Mislim, torej sem''. Zmožnost mišljenja 
je namreč lastnost, ki naj bi ločevala človeka od ostalih živih bitij –predstavlja torej nek 
aksiom, začetno pozicijo. Vendar pa za avtorja mišljenje ni nekaj samoumevnega. Zato se 
sprašuje, kaj pomeni misliti in nadaljuje: ''pod kakšnimi pogoji se misel sploh 
vzpostavi?''28  
Če umetniško delo prepoznano kot krizo, gre pri tem »za srečanje z neznanim, neko 
nevzdržnostjo, neugodjem, neprepoznavno in intenzivnost tovrstnega čutenja nas sili 
misliti drugost, ki bo rodila novo ''misel-občutek'' in posledično nov pomen.«29 Gre za 
misel, ki jo Deleuze ne enači s tisto, ki ima strukturo povedi ''vsi vemo …''. Malevič nam 
prav s Kvadratom dokaže, da gre pri slikarstvu v prvem planu za mišljenje. Tudi 
Wajcman se strinja s takšno trditvijo, ko pravi, da Črni kvadrat iz leta 1923 predstavlja 
»mavčni blok, katerega volumen je lahko 36,7 x 36,7 x 9,2, se pravi približno 12.391cm3 
misli.«30 Da bi razjasnil vprašanje o tem, kaj pomeni misliti, predstavi Deleuze osem 
postulatov, znotraj katerih razloži obsežnost zastavljenega problema. Pri tem pogosto 
ponavlja stavek, da ves čas mislimo, da mislimo. Ostro razlikuje med stvarmi, ki nam 
dajejo misliti, in stvarmi, ki so tako očitne, da se misli sploh ne dotaknejo. Tudi Stanič pri 
Kvadratu jasno razlikuje med sliko (kot dekorjem) in ikono.31 Razlika med pojmoma se 
kaže v njuni zmožnosti po preseganju, ki ga ali pa ne, povzroči nastavljena forma. Slika 
ima pri tem predikat, da kaže na nekaj očitnega, ikona pa na nekaj presežnega. Šele njena 
                                                 
27 BADIOU 2005, op. 8, str. 167. 
28 Jože BARŠI, Peklenski hrup neumnosti in zlobnosti, MG+MSUM, 17. 5. 2018, dostopno na: 
<http://www.mg-lj.si/si/dogodki/2345/predavanje-joze-barsi-peklenski-hrup-neumnosti-in-zlobnosti/ > 
(29. 7. 2018) . Za nekakšno razrešitev vprašanja, kaj pomeni začeti, si za lažjo razlago izbrane teme 
sposodim Deleuzova razmišljanja o tem: kaj pomeni misliti, ki jih predstavi v tretjem poglavju knjige 
Razlika in ponavljanje, Podoba misli (v slovenskem prevodu je bila knjiga izdana leta 2011 pri Založbi ZRC, 
ZRC SAZU). Da avtorjevih razmišljan ne bi razumela preveč iz konteksta, se pri nanašanju na omenjeno 
poglavje zato v večini navezujem na predavanje Jožeta Baršija, ki se ukvarja z omenjenim poglavjem in ga 
vmešča tudi v polje umetnosti.  
29 BARŠI 2015, op. 27, str. 382. 
30 Gerard WAJCMAN, Objekt stoletja, Ljubljana 2007, str. 123. 
31 STANIČ 2018, op. 2, str. 11.  
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prisotnost povzroči intenzivnost, ki nas ''sili misliti''. Intenzivnost forme je znak, ki nas 
sili k interpretaciji, je mesto nevzdržnosti. Je vdor gostote občutenja, ki nas zaradi 
neprepoznavanja videnega sili v mišljenje. Umetniško delo se, da bi proizvedel (s)misel, 
venomer polašča nekakšnih podob, ki jih uporablja v smeri kazanja. Stanič opisuje 
podobo kot: »nek tukaj videza, ki napotuje na nek tam, nekaj vidnega na nevidno, 
izrekljivo na neizrekljivo.«32 Podoba torej ni nekaj samoumevnega iz vidika svoje 
vizualnosti. Vidno se nam vedno prikazuje na način problema – krize. Zato pri njej ne gre 
za samozadostnost, zaključenost, je le predpostavka, ki bo omogočila neko mišljenje. 
Videti pa ne pomeni samo gledati. Pomeni razumeti ali čutiti napetost, ki nam jo podoba 
kaže, oziroma prikriva: »je zanka skozi zunanjost, ki jo je sama povzročila«.33 Misel, ki 
se ob gledanju rodi, je dokaz, da podoba obstaja. Je lovilec pogledov, ki si želi, da bi jo 
nekdo opazil občutil, mislil … Znak je znak samo zato, nadaljuje v predavanju Barši, ker 
se ga da interpretirati. Pri interpretaciji gre za učenje, kjer se s pomočjo dešifriranja 
predpostavljenih kodov učimo formiranja znanj in pridobivanja novih pomenov. Učenje 
pa pomeni tudi brisanje starega znanja. Kaj se ni prav avantgarda ukvarjala s podobnim 
vprašanjem, kjer bi šele izbris starega omogočil začetek ''na novo''? Učenje je torej nekaj, 
česar nismo poznali na začetku. Je misel, ki je nastala kot posledica intenzivnosti 
dozdevka in intervenirala v nas, da bi pri tem začela. Misel, ki prekine ponavljanje tako, 
da nasilno vstopi v entropično stanje naravnega.34 Mišljenje, ki ga Deleuze povezuje z 
učenjem, je torej »srečanje, ki nas sili misliti z nečim česar ne prepoznamo in v nas budi 
zanimanje ali firbčnost.«35 
Ko se gledalec pred delom vpraša, kaj je to, že predpostavi, da obstaja neka podoba, 
subjekt, ki na nekaj kaže.36 Odprtje takšne predpostavke je dovolj, da rečemo, da se je 
zgodil začetek. Delo dobi možnost, da je sprejeto v polje nekakšne ''bitnosti'' zato ker je 
bilo kot tako tudi prepoznano. Tu se nam ponudi odgovor, zakaj ima monokrom, slika, na 
kateri ni ničesar, sploh možnost za obstanek. Ker nekaj prekriva, se na njej ne vzpostavi 
nikakršna samoumevnost, s svojo podobo pa ''luknja realnost''.37  
                                                 
32 Prav tam, str. 189. 
33 Prav tam, str. 195. 
34 BADIOU 2005, op. 8, str. 78. 
35 BARŠI 2018, Peklenski hrup neumnosti in zlobnosti, MG+MSUM, 17. 5. 2018, dostopno na: 
<http://www.mg-lj.si/si/dogodki/2345/predavanje-joze-barsi-peklenski-hrup-neumnosti-in-zlobnosti/ > 
(29. 7. 2018).  
36 STANIČ 2018, op. 2, str. 25.  
37 Prav tam, str. 25. 
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»'Vsi' dobro vemo, da ljudje dejansko redko mislijo, pa še takrat bolj zaradi udarca 
nekega šoka, kakor v zanosu nekega nagnjenja.«38 Čeprav morda nasilno, se nisem mogla 
zadržati, da ne bi stavka projicirala prav na vprašanje začetka. Šok kot tujost, ki nas sili 
misliti. Umetniško delo se neprestano bori za neko lastno eksistenco, ki bi v nas vzbudila 
mišljenje. Tudi Kvadrat se ni prikazoval kot nekaj preprosto zaznavnega, pač pa je iz 
njega silila ''misel''. In ta misel mu je dala tudi smisel. Začetek se je zgodil v trenutku, ko 
je zaradi intenzivnosti, ki jo je proizvajal Kvadrat, vzpodbudil misel, ki je nasilno 
intervenirala v gledajočega in spremenila koncepcijo videnega. Začetek se je zgodil takoj, 
ko je gledalec posumil, da se za njim skriva več kot le črna oblika.   
Moja prepozicija začetka se na tem mestu sintetizira v obliki preprostega vprašanja, ki si 
ga postavi gledajoč – Kaj je to, kar gledam? –, kjer prisotnost dela proizvede že dva 
potencialna izhodišča: prvič, ko s svojim obstojem, kot nečim, kar je ''umetno'' 
proizvedeno, intervenira v ''naravno stanje'' vsakdana, in drugič, ko zaradi svoje 
intenzivnosti proizvede ''misel''. Razmerje med njima in odnos, ki ga gojita do realnega, 












                                                 
38 DELEUZE 2011, op. 3, str. 220. 
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Osnutki in zaključek 
 
Vem, da si želim nekaj povedati, dati svoj glas, ampak čemu? O čem sploh govoriti? V 
trenutku, ko se namreč odločiš za eno stvar nehote izločiš drugo in tako naprej. Vprašanje 
začetka zato ne ostaja tako nedolžno.  
Da bi našla svoje izhodišče sem se v diplomskem delu posvetila sestavku štirih poglavij, 
ki v obliki nekakšnih nastavkov ponujajo potencialne možnosti začetka. Pri tem sem se 
opirala na avtorje, ki so se na posredne načine že ukvarjali z zastavljeno temo. V prvem 
poglavju se osredotočam na čas, ki ga Alain Badiou v Dvajsetem stoletju opiše kot 
obdobje, ki je bilo obsedeno z idejo ''novega začetka''. Pri tem izpostavi, da je izbrana 
tema neposredno povezana s svojo sodobnostjo, zato se v nadaljevanju sprašujem, s 
kakšnimi vprašanji se ukvarja umetnost danes in kaj mi lahko to pove o času, v katerem 
živim. Da bi začela se moram najprej vprašati po svoji sodobnosti. Osip Mandelštam leta 
1923 napiše pesem z naslovom Stoletje, kjer besedo enači z zverjo. Metafora zveri 
postane oznaka za sodobnost, njena hrbtenica, ki je na mestu, kjer se nehajmo mi, 
prelomljena, pa čas. Tema pesmi se ukvarja z nezmožnostjo biti eno s časom, katerega del 
smo. Čeprav se moramo neprestano truditi po spoznanju sodobnosti, ostaja naloga za nas 
praktično nemogoča. Zaradi zlomljene hrbtenice se ne moremo uzreti na čas, kateremu 
pripadamo.39 Kar se tiče umetniških del, ki nastajajo danes, pa je treba vedeti, da njihova 
sodobnost nikakor ni povezana s časovnostjo. Pomembno je le, da zna odgovarjati na 
vprašanja gledalca, torej v nekem smislu na moja vprašanja.    
Nadaljujem z nastavkom: začeti iz ''nič'', pri katerem se osredotočim na pojav monokroma 
in se dotaknem okvirnih razjasnitev vplivov, ki so povzročili nastanek takšnega dela. Da 
bi začel na novo, je moral čas prekiniti z vsem starim. V kontrastu z nečim starim novo ni 
zares tisto, kar je pri neki stvari absolutno ''novega'', ampak staro, ki je bilo videno, 
premeščeno ali/in  preurejeno na drugačen način. Tudi pri Kvadratu ni šlo za to, da so bile 
na njem uporabljene stvari, ki niso bile že prej del slikarstva samega. Način, kako so bile 
urejene, je bil tisti, ki je preusmeril misel v smer novega.  
V poglavju Načini izpeljave iz ''niča oblik'' se posvetim še razlagi svoje slikarske prakse, 
kjer nastala dela razumem kot nastavke, s pomočjo katerih želim s pomočjo ponavljanja 
zgraditi nekakšen kontekstualni okvir ter tako delom pripisati vrednost, ki jim kot 
                                                 
39 Giorgio AGAMBEN, Kaj je sodobno?, Likovne besede (Teoretska priloga), 87–88, poletje 2009, str. 2–3. 
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posameznim še umanjka. Celotno problematiko izvora zaznamuje skrb, da nimam pri 
slikarstvu še jasno začrtanega ''cilja'', podobe k kateri bi strmela. Takšno skrb 
obremenjujejo tudi sodobnejše prakse, ki se kažejo kot pretežno angažirane, organizirane. 
Kljub vsemu pa ostaja dejstvo, da misel ne sme ostati nerealizirana, saj kot taka ne more 
omogočiti nikakršnega začetka in ostaja v polju nedefiniranega. Upreti se začetku 
oziroma z drugimi besedami začeti (v umetnosti), lahko omogoči le artikulacija v 
vizualnem. Vsa dela, ki sem jih naredila v času študija, sem zato poimenovala s skupnim 
imenom Osnutki. V likovnem jeziku bi sicer primernejši izraz opisovanja nedokončanih 
nastavkov oz. nastavkov, ki se šele začenjajo, predstavljala beseda skica. A ker gre pri 
besedi osnutek po navadi za nek pisni sestavek, se mi je zdela beseda primernejša, saj 
sem se več kot s samo likovnostjo pri spraševanju začetka ukvarjala z njegovo 
pomenskostjo. V uvodu začnem diplomsko nalogo z razlago, da začeti pomeni prvi 
trenutek obstajanja nekega dela. Osnutki zato v resnici že začenjajo, saj stojijo na mestu, 
kjer niso več ''nič'' (v smislu neobstoja), ampak tudi še niso ''nekaj'' (v smislu intervencije, 
pomenskosti).  
»To ni nič drugega kot neumen objekt!«,40 opisuje Stanič Rodčenkov poskus delanja 
''zadnje slike''. Gre za tri monokrome, ki jih avtor pospremi z opisom: »Slikarstvo sem 
pripeljal do njegovega logičnega zaključka in razstavil tri platna: rdeče, modro in 
rumeno«.41 Tisočletna slikarska tradicija se je končala na mestu, kjer je tudi začela: v treh 
osnovnih barvah.  
Tudi svojo slikarsko prakso bi lahko brez zadržkov opisala enako: To so le neumni 
objekti! Nič ne pomenijo, ničesar ne prikazujejo, o ničemer še ne govorijo. Vendar se 
Stanič ne zadovolji tako kmalu z enako sodbo. Rodčenko namreč tega, kar imenuje 
''konec slikarstva'' ne pripelje v sklenjenem krogu nazaj na svoj začetek. Z negacijo, ki jo 
ponudi, ustvari podobo, ki dela njegove slike veliko bolj relevantne, kot bi si želel. Morda 
tudi moja dela niso zares takšni ''neumni objekti'' kot so se mi prikazovala pred začetkom 
pisanja diplomske naloge: v resnici pomenijo iskanje izraza, kažejo na željo po delu, s 
ponavljanjem takšnih iskanj in dejstvom, da se pri tem še ne nameravajo vdati, pa 
sporočajo, da so si ravno začela ustvarjati nekakšno barvo glasu. So poskusi 
samorefleksije, možnosti napredka. Opisujejo polje med ''nič nimam še za povedati'' 
ampak že ''govorim, da bi nekaj povedal'', ki ga v uvodu že povežem z začetkom. Ko sem 
                                                 
40 STANIČ 2018, op. 2, str. 15. 
41 Prav tam, str. 14. 
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se spraševala, o čem naj sploh govorim, sem že načenjala pogovore o nezmožnosti 
začetka. Tudi Ader je konec koncev prav s končnim projektom, ki je v življenjskem 
smislu sicer propadel, nehote zaokrožil svoj cikel padcev v uspešno celoto. Malevičev 
Kvadrat je postal mesto odprtja podobe bolj po naključju kot pravilu. Prav zaradi 
ponovitev znotraj suprematistične prakse je umetnik z njim ''izsilil'' njegovo pomembnost. 
Zato se sprašujem, ali je vprašanje nezmožnosti začetka zaradi neobstoja podobe sploh 
smiselno? Prav nepredvidljivost in naključje, ki spremljata njegovo iskanje, sta se 
izkazala za tista, ki (so)ustvarita podobo, ne pa (le) poglobljena analiza. Kdo pa pravi, da 
bi znala naslikati ''sliko, ki bi uspela'' četudi bi vedela, kaj si želim z njo povedati?  
Zakaj je bil torej potreben ves ta balast, ki se je nalagal okoli izbranega pojma? Čeprav se 
je izkazalo, da je moje iskanje postala ''podoba'', ki se mi je v izhodišču vztrajno izmikala, 
se mi zdi, da mi je naloga vseeno spodletela. Namesto kako začeti bi se morala vprašati, 
kaj je to s čimer že začenjam. Takšna zastavitev vprašanja bi definitivno pripomogla k 
odprtju veliko več zanimivejših tem in diskurzov. A o tem morda raje kdaj drugič … Šele  
sedaj po bolj poglobljenem iskanju svojega začetka, kot ga ponujam tukaj, sem 
pripravljena na nadaljevanje kjer se bodo pojavile nove krize v želji, da bi proizvedle 
druge, nove začetke. S tem sem diplomo pripeljala nazaj na izhodišče, ki pravi, da je 
začetek: »neverjetno izmuzljiv, saj se po začetni fazi izkaže, da bi potrebovali še uvod, ki 
bi bolje pojasnil, zakaj ima neka stvar sploh status začetka […] potem še predgovor in 








                                                 





(»A tvoje reči so vendar dobre, Helmholtz.«  
»Oh, po svoje so res.« Helmholtz je skomignil z rameni. »A kaj ko tako malo povedo. Ne 
vem zakaj, a ne zdijo se mi dovolj važne. Čutim, da bi lahko storil kaj veliko 
pomembnejšega. Da, in bolj močnega, bolj silovitega. A kaj? Kaj bolj važnega lahko 
človek pove? In kako naj se človek silovito izraža o teh rečeh, ki naj bi dandanes pisali o 
njih? Če besede prav uporabljaš, so lahko podobne rentgenskim žarkom – prodrejo skozi 
vse. Bereš in si presunjen. To je ena izmed reči, ki jih skušam naučiti svoje študente – 
kako naj pišejo, da bodo njihove besede predirne! A kaj na svetu komu koristi, če ga 
presune članek o občestvenem petju ali o zadnjih izboljšavah vonjalnih orgel? In še to: 
lahko dosežeš, da so tvoje besede zares predirne – tako, veš, kakor najtrši rentgenski 
žarki? Lahko poveš nekaj o ničemer? Kajti za to navsezadnje gre.  
















                                                 
43 HUXLEY 2016, op. 1, str. 70.  
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Slika 9: Maša Knapič, Št. 0 (diptih), 2018, 
karton in blago, 130 x 120 cm. 
Slika 10 Maša Knapič, Št. 0.1, 2018, 
vodotopna barva, 190 x 154 cm.  
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Slika 11 Maša Knapič, Št.2.1 (detajl), 2018, akril 
na platnu, 100 x 210 cm. 
Slika 12 Maša Knapič, Št. 0.0,  2017, 




Slika 13 Maša Knapič, Št. 3 (delovni naslov: Slika je simbolična), 2019, mešana tehnika, 180 x 260 cm.   
 
Slika 14 Maša Knapič, skupna postavitev del, 2018, mešana tehnika, različne velikosti.  
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